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La noción de formato recubre realidades
bastante diferentes, segün se aplique
a emisiones de stock o de flujo. En Ia ficción, el form
ato se presenta como una
“biblia, que enumera y describe todas la
s obligaciones relativas a Ia concep
ción del guión: duración del episodio, c
aracteres de los personajes, tipos de
historias posibles. Algunos guionistas tra
bajan en paralelo en una misma serie
bajo Ia dirección de un story-editor, que determina
silas tramas propuestas se
enmarcan en el mundo de Ia ficción prop
uesto por Ia idea original de Ia serie.
En las emisiones de flujo, como ocurre con Ia tele-re
alidad, el formato define
las grandes reglas, los decorados, las situ
aciones, pero es mucho más permea
ble a los cambios por cuestiones de mark
eting de consumo en el dominio au
diovisual, pues también el formato es sus
ceptible de variaciones en el tiempo
y en ci espacio.
Al contrario que el formato de ficción, q
ue solo puede evolucionar tern
porada a temporada debido a necesidades
de producción como, por ejemplo,
agrupar Ia filmaciOn de diversos capItulo
s, el formato de flujo puede sufrir
constantes reajustes, en funciOn de la audiencia de
una secuencia o de las re
acciones de los telespectadores a un de
terminado parámetro del dispositivo.
Por ejemplo, en Ia primera temporada de Star Aca
demy (version francesa de
Star Maker), ci castillo donde viven los candidato
s ha sido probado para de
terminar si resultaba “demasiado” castillo
o no lo “suficiente’. La intervención
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del experto también puede referirse a Ia distribución de Ia palabra, a! papel del
presentador, unos en relación a otros, a la intervención del püblico por teléfo
no o por SMS o a cualquier otro aspecto. Yo mismo he tenido oportunidad de
acompanar, en varias ocasiones, ci lanzamiento de una emisión para “optimi
zar” su funcionamiento entre ci pübLico.
Como todos los productos de la era de Ia globalización, eI formato sufre
una serie de variaciones en ci espacio, es decir, de un pafs a otro, bastante con
siderables: la version española de Star Academy, Operación Triunfo, difundi
da por los canales püblicos de TVE, dura todo ci aflo (en Francia dura sola
mente cuatro meses) y los candidatos no son filmados en su vida privada. Las
variaciones en comparaciOn al formato original (Star Maker) están concebidas
para adaptarse a la cultura local, a! igual que toda Ia gama de marketing de los
productos de consumo corriente.
Al investigador se le ofrecen dos métodos para comprender las variaciones
y las transformaciones de un formato: ci método temporal, que consiste en
partir de una version nacional considerada como princeps para estudiar sus
modificaciones en la continuidad, de una semana a otra, o en la discontinui
dad (de temporada a temporada); ci método espacial, que partiendo de un
mismo formato vendido por un productor, compara las adaptaciones locales.
La combinaciOn de ambos métodos, raramente utilizada, no consistirfa en corn
parar dos versiones estables, como postulan generalmente los analistas, sino
versiones dinámicas, es decir, versiones en constante reformulaciOn: Ia histo
na de las diversas evoluciones en una misma temporada, en diferentes palses,
permitirfa determinar, mejor que cualquier otro método, ci peso del factor cul
tural en un formato internacional.
Propongo un tercer método, ligado a la naturaleza de “marketing” de Ia
televisiOn actual, que consiste en estudiar cómo se engendran entre sIlos di
versos formatos de un mismo género. La televisiOn, como cualquier otra in
dustria, tiene dos obligaciones: Ia primera consiste en proponer a ios consu
midores productos siempre nuevos o que por lo menos lo parezcan; Ia segunda
consiste en hacer de modo que dicha novedad no sea algo muy arriesgado (lo
que el directivo de Ia cadena privada francesa TF 1 denominó un “accidente
industrial” refiriéndose a! fracaso de una emisiOn) Más que proceder pot nip
turas radicales, corno pretendIan determinados discursos periodIsricos (des
pués de la tele-realidad, la television no será Ia misma”), los productores y los
emisores evolucionan de manera gradual, aparentando más bien nuevas re
cetas” que productos diferentes, como se podria decir del yogur. Siguiendo esta
perspectiva ya he mostrado que La tele-realidad en sí misma, lejos de ser mm
previsible, no era más que otra etapa de un recorrido iniciado por los produc
tores de documentales de Ia intimidad, desde los reality shows a los docu-soap
y cle los docu-soap a Ia real-life docusoap, denominaciófl de
origen de Big
Brother por Endemol (Jost 2002)
Cuatro aflos después del lanzamiento de esta ñltima emisión, me gustarfa,
más que trazar ci mapping de los diferentes formatos en función de los obe
tivos y de las reglas que irnponen a sus participanteS examinar la lOgica
que
engendra los formatos de la tele-realidad y que, en cierto modo, permite pte
ver su evolUciOfl.
HA Did-TO TELEREALIDAD!?
La realidad constituye, sin duda, Ia raIz de los formatos ligados a lo que
ya se
ha convertido, tanto como para la prensa como para los espectadores en
un
‘género”. Sin embargo, la reflexión sobre La internacion zaciOn de Big
Brother
y su dcendencia nos lleva a interrogarnos sobre los nombres
que se ha dado
a este género. Real life docusoap en su origen como acabo de sefialar,
Big
Brother pertenece en todo ci mundo a los reality show. En este contexto, Francia
no está lejos de representar una excepciOn pues los productores de Ia cadena
de television M6 forjaron para ci Ianzamiento de dicho formato en versiOn
francesa un nuevo término: tele-realidad. En este caso, se ponla ci acento en
Ia ruptura, mientras que ci término reality show remitla a la continuidad
en
tre emisiones relativamente diferentes que dicho término designaba: Chi
l’Ha
Visto, Perdu de vue ; Rescue 911, La Nuit des héros ; Crimewatch,
Témoin
n° 1.
Al vaciar ci concepto de género de su dimensiOn “espectácuio” (show) que
conllevan todos los géneros norteamericaflos (detective show talk show, game
show, tc.), la tele_realidad se desmarca ostensibiemente de Ia ficciOn, fun
dándose en la promesa de una restituciOn sin igual de Ia realidad. En estos
01-
tims años he venido demostrado que todo género se elabora o se
comprende
en funciOn de un interpretaflte en ci sentido peirciano que ilamo mundo.
Tres
mundos reagrupan numerosos géneros y conforman asi los “archigeneros”
Pero, ci anclaje de un género en un mundo no es algo dado pot descontadO,
Sino que constituye tanto objeto de estrategias del emisor como de creencias
o saberes del receptor, que no coinciden necesariamente con ia promesa
de sen
tido del emisor. Sin entrar en los detalles de esta teorla, que ya he
desarrolia
do con anterioridad , simplemente me contentaré aqui con citar los
elemen
tos necesarios para la comprensiOfl de la iogica de los géneros de la
tele-realidad.
Todo género reposa en Ia promesa de una relaciOn a un mundo, cuyo
gra
do de existencia condiciona la creencia del telespectador. Dichos
mundos son:
o El mundo real: ante un formato desconocido, ai azar de un zapping
ciii de
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septiembre de 2001 o de una ojeada ala television al liegar a casa un poco tar
de por la noche, parece que el primer reflejo del espectador consiste en deter
minar silas imágenes hablan o no de nuestro mundo, sea cual fiiere Ia imagen
que nos hagamos de dicho mundo. Esta “visiOn” del mundo varfa en funciOn
de la edad (el mundo real del niflo no es el mismo que el del adulto,) y de las
culturas (la representación del mundo real de un frances no es Ia misma que
la de un brasileño) Con ello, no estoy afirmando que ciertas imágenes se iden
tifican con lo real, sino que ciertos documentos se refleren a lo real.
o El mundo flcticio: la ficciOn es el término y Ia categorIa que mejor opo
nemos a realidad, como testifica Ia expresión: ‘la realidad ha sobrepasado a Ia
flcciOn”. De un relato extraldo del mundo flcticio estamos dispuestos a acep
tar una serie de acontecimientos que no creerIamos si ocurrieran en nuestro
mundo: el mismo telespectador que rechaza creer en una imagen recortada de
un magazine sobre lo paranormal, por ejemplo de un niflo moviendo un vaso
ánicamente con la fuerza del pensamiento, podria estar interesado en seguir
una Serie o una pelicula basada en Ia telekinesia.
o El mundo lildico: es un tercer mundo que supone el respeto a determi
nadas reglas y que, sin embargo, encuentra a veces su verdad en el mundo real:
el juego. Véanse los juegos siguientes: un hombre que Se hace pasar por pana
dero y que tiene que cocinar en unos minutos una pasta de pizza (Qui est qui
?); una mujer que camina por una viga, a diez metros del suelo, con una yen
da en los ojos (Fear factor); un marido que debe adivinar el plato preferido de
su esposa (Les Zamours) El primer caso obliga al candidato a interpretar an
rol, como en la ficción, pero con Ia diferencia de que su gesto será juzgado
como verdadero o como falso y no sOlo en función de su apariencia (como
ocurrirIa en el caso de un actor), sino en referencia a su situaciOn profesional
real. El placer que el segundo caso produce en el espectador deriva del hecho
de que éste no se encuentra ante un acróbata, como ocurrirIa en una pelIcula,
sino frente a un amateur quien, sin embargo, no corre más riesgo que un ac
tor debido a las mOltiples precauciones tomadas por Ia producción. Finalmente,
el tercero reposa sobre una serie de respuestas tan arbitrarias como las preguntas
y donde la verdad se juzga en función de lo que cada uno cuenta de su vida.
El mundo lOdico es, pues, un intermediario entre el mundo de la flcciOn,
cuyas reglas toma prestadas, y el mundo real, que entrelaza de manera diversa
al jugador con el mundo del juego. Aunque los jugadores pueden interpretar
papeles diversos, dichos papeles difIcilmente formats parte de un mundo es
tructurado por un relato completo y coherente. En términos semióticos po
demos caracterizar el mundo lüdico por el hecho de referirse en mayor o me-
nor medida a sI mismo. Por el momento he distinguido dos maneras de hacer
mundos”: ya sea en referencia a nuestro mundo - lo que se ha convenido en
Ilamar realidad - obien en referencia a un mundo mental. En ambos casos, los
signos apuntan a una cierta transparencia, al tratarse sobre todo de imágenes
y de sonidos; adquieren menos importancia de la que muestran.
En el man-
do lüdico, los actos, los gestos o las iinágenes remiten siempre al juego en sI
mismo y a las reglas que lo integran. Por esta razón podemos decir que se
tra
ta de un mundo sui-reflexivo, ya que reenvia siempre a un objeto. También
comprende muchas emisiones de “segundo grado “, que juegan explIcitamen
te con Ia enunciaciOn o con los codigos de un género.
Todo género se puede situar en un mapping como el siguiente
MUNDO LUDICO
A partir de este sistema explicativo de la apropiaciOfl de los géneros de
las
emisiones o de los formatos, pot parte tanto de los directores como de
los te
lespectadores volvamos a la tele-realidad y partamos de Loft Store [Big Brothert
que constituyO su acto fundador. Volvamos a la clificultad que ya he
señalado
en la introducciOn: razonar sobre el formato, como Si se tratase de
una enti
dad estable y definida ontologicamente de una vez por todas, mientras
que las
discusiones que to acompanan y sus caracteristiCas evolucionan a la par que
las
recomendaciones del marketing.
El lanzamiento de esta emisiOn demostrO que se podia pasar de un man-
do al otro, en varios dias, en paralelo a las necesidades argumentativas
del di
fusor. En un principio, la emisiOn se presenta como el colmo de Ia
realidad
(“Los participantes olvidan las cámaras y asistimos a una vida en Ia cual cada
uno puede reconocerse”... ), luego pasa a ser un juego, ante las numerosas cr1-
ticas sobre el encierro y las comparaciOfles con prisioneros o con
ratas de la
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boratorio (“Es un juego. No es la realidad” ) y, finalmente, el dIa de Ia emi
sión, una ficción que iba a escribir el püblico (“Esta historia, sois vosotros quie
nes la vais a escribir”, Benjamin Castaldi, el presentador) Con el fin de simplificar, me voy a limitar a la primera posicion, que contempla el nombre degénero en si mismo y que, desde entonces, ha tenido un considerable éxito mediático: el anclaje en el mundo real de la tele-realiclad.
,Cuáles son los argumentos utilizados para justificar dicho anclaje? En pri
mer lugar, el directo. La emisión adquirirIa su autenticidad gracias a que las vidas de los candidatos se retransmitirIan en directo, las 24 horas. En realidad,
solo los abonados a los canales especialmente dedicados a dicha emisiOn tu
vieron Ia ocasiOn de vet a los jOvenes en esas condiciones (es decir, unos cuantos cientos de miles de personas en Francia) El resto hubo de contentarse con
algunos minutos en clirecto del loft, con las noches de prime-time y con los re
sOmenes, grabados para Ia emisiOn diana de acceso al prime-time. Esta triple
articulación y Ia promesa que Ia acompafia revela una nueva caracterIstica delformato Big Brother; tiene una geometria variable y sus diferentes “formas” sefabrican en funciOn del desarrollo de la estrategia del grupo audiovisual (que
se extendla con el lanzamiento de un canal por satélite en TPS) y de una es—trategia de programaciOn nueva, fundada a la vez en la fidelizaciOn horizontal(la misma franja cada dfa) y en vertical (la misma franja cada semana)
DE LA TELE-REALIDAD A LOS JUEGOS DE ROL
La primera gran mutaciOn de la tele-realidad se producirá a través del abandono del directo, aunque Se mantenga de una manera “programada” en Ia no
che especial semanal del prime-time. Es preciso senalar que, una vez acabado
el éxtasis ante esta vida que se desprende de la televisiOn, el pretendido tiempo real aparece como un seguimiento de tiempos muertos bastante aburridos.Mientras Loft Story y su descendencia (Nice People) multiplican los juegos de
roles para contrarrestar este inconveniente, otras emisiones comienzan a explorar diferentes vIas, como por ejemplo el diferido. Entre otras emisiones de
este tipo podemos citar: Koh-Lanta, Pop Stars, LIle de Ia Tentation, Operation
seduction, J’ai décidé de maigrir, Fear factor, Le Bachelor, Greg le Millionnaire.Desde la perspectiva de Ia producciOn, La fOrmula del diferido tiene cier
tas ventajas: permite controlar los posibles excesos y decidir si mostrarlos o no;facilita Ia construcción de una dramatutgia veridica alternando resOmenes y
escenas de duración real. Todo esto se realiza a cambio de una digresiOn temporal de Ia que el telespectador no es consciente: Ia manera en que los dIas y
semanas transcurren en Koh-Lanta o en Bachelor produce en el telespectador
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Ia impresiOn de que la vida de los candidatos sigue ci misino ritmo
que Ia suya,
aunque se hayan montado incluso los momentos necesarios para
el transcur
so de Ia acciOfl y haya habido que filmar varias tomas para dar con el
enfoque
buscado, tai y como se ye en Ia difusiOn de las “tomas falsas” de
Bachelor, don
de los participantes empiezan varias veces su emotiva confesiOn. Esta
falsa sin
cronfa entre el tiempo de emisión y ci tiempo de nuestra vida
provoca a veces
efectos extraños: pot ejemplo, cuando una de las chicas ha sido rechazada por
el soitero (seguramente una actriz), humillada y dolida por Ia ruptura con el
Bachelor, se reencuentra la semana siguiente en el plato de Ia emisiO,
radiante
de belleza... es consciente el telespectador de que seis meses
separan la gra
baciOn de Ia emisión y el directo en el platO?
La otra caracterIStica que domina esta segunda generaciOn de
emisiofles
ilamadas tele-realidad es que se estructuran claramente con
una ünica finali
dad. Format una pareja en Loft Story no era, en definitiva, un objetivo muy
ciaro (los dos ganadores de la primera edición no eran pareja); en las emisio
nes grabadas el objetivo está ciaramente definido. Vivir en una isla con los me
dios esenciales (Koh-Lanta), mantenerse fiel a su pareja a pesar de la tentaciOn
que representan algunas criaturas de ensuefto (Lile de la Tentation), superar
pruebas ffsicas a pesar del asco y del miedo (Fear factor), encontrar a Ia mu
jer o al hombre de su vida (Operation seduction aux Carbes , Bachelor, Le
Gentleman célibataire , Greg le Millionflaire)
Si bien el imperatiVo de los Big Brother era “sea usted mismo”,
ci de esta
segunda generaciófl es más bien: “hagan lo que le dicen
hacer”, o mej or aán:
“alcancen el objetivo que les asigna”. Estas mximaS emparentan este tipo de
programas con juegos de toi en los cuales ci mco es real, identificándose con
una moda que se impuso en los años ochenta y noventa, en Ia
que se prefieren
los paraIsoS perdidos a los decorados urbanos. Finalmente,
desde el punto de
vista semántico, estos objetivos entran en relaciOn con las dos puisioneS que
agitanel inconsciente humano, Eros y Thanatos, que el
cristianismo conside
ra pecados. Eros, pot las diversas variaciones entorno a Ia
pareja y Thanatos,
por las pruebas que ponen Ia vida en peligro o que se basan
en la repulsiOn
(cOmo no reconocer ni constatar la morbidez del “juego” impuesto a los can
didatos de Fear factor que consiste en bucear en un acuario
Ileno de gusanos
para conseguir atrapar con los dientes una cabeza de polio?) Y en cuanto a
los
pecados capitales o a los diez mandamiefltos, también
utilizados en los juegos
de rol, como Ia gula (Big Diet prohibe a los candidatos abrir la nevera liena
de
comida), la infidelidad (animada pot Ia emisiO L’lle de laTentation)
La rela
ciOn con lo prohibido acerca, una vez más, estas emisiones
de juegos de rol a
Ia IOgica publicitaria acaso no encuentra esta ültima con
mucha frecuenCia
argumentos de yenta en Ia trasgresiOn de tabües (desde esiogan como
“corner
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rX, es casi un pecado”, hasta comparaciones directas con placeres “prohibidos”,
onanismo o infidelidad)?
Todos estas caracteristicas desplazan los formatos del mundo real al mundo
lüdico : Koh-Lanta (adaptación francesa de Survivor) es un juego en estado
puro, sin importar su dureza. La primera temporada de Ia emisión deja poca
espacio a Ia vida diana (y excluye todo idilio entre concursantes), poniendo el
acento más bien en las pruebas de conforty en las “pruebas de inmunidad”que
Se parecen con frecuencia a juegos de playa o de scouts teñidas de ilinx, como
dirfa Caillois. Es decir, a juegos de vrtigo, sobrepasando a uno mismo (Callois
1967) Lo mismo ocurre con Fear factor, que mantiene pruebas de este tipo
pot el mero amor al juego. A esta familia pertenece también el efimero A bout
de force (M6, octubre 2003) que proponfa a los candidatos superar ejercicios
fIsicos muy duros después de 24 horas sin dormir... Estos programas, en el
doble sentido de Ia palabra meta y emisión, se fundan en juegos deportivos
que se juegan por equipos o individualmente y cuyo objetivo principal es ga
nar en relación a! otro (agon) o ilegar hasta el limite de si mismo (ilinx) A par
tir de Ia segunda temporada, Si es que se llega, otro punto atestigua el paso de
estas emisiones hacia el mundo lüdico: ni los candidatos, ni el pIblico viven
en primer grado esa vida enlatada. La prueba es que la mayorIa de los con
cursantes hablan de su cotidianeidad en el programa como de un “juego” y
muchas discusiones se dedican a las estrategias de éxito: ya no eliminamos por
antipatla sino calculando. Cada uno sopesa sus posibilidades en relación a las
del otro, hasta el punto en que los más débiles se unen a veces para expulsar a
alguien más fuerte y espabilado...
Big Brother estuvo subordinado en parte al azar de Ia crónica: los conflic
tos podIan surgir e cada momento, como las historias de amor, pero también
podlan hacerse esperar. Con Ia construcción de tin relato grabado, basta con
montarlo hábilmente, ordenando gestos teatrales y rechazos dispuestos sabia
mente como en cualquier guión de ficción. Race falta, claro está, que el for
mato ofrezca las concliciones minimas de todo relato, a saber: la posibilidad de
evolución y de transformación de los personajes. Desde este punto de vista, si
Nice People, que retomaba la formula de Loft Story (situar a gente joven en
un loft) constituyó tin fracaso relativo, yo formulo Ia hipOtesis de que fue a
causa del casting inicial: ,cómo suscitar piedad en el telespectador con jOvenes
que ya han triunfado en la vida, sobre todo un analista financiero o una con
ductora de television rusa? Silos candidatos ya se posicionan en el lado de lajet set (de lo sagrado), qué puede aportarles ganar el concurso?, qué pasaje?,
qué transformaciOn? Una situaciOn de partida como esta concuerda con los
preceptos de Aristóteles, segün los cuales no todas las trayectonias narrativas
engendran por igual Ia piedad (el rico que conoce el fracaso o el pobre que as-
LócIcAS LOS FORMATOS D TELE.REALID
ciencle, 1perO no ci rico que permanece rico y feliz!)
UNA NUEVA VUELTA DE TUERCA: HACIA LA
FICCION
Con Operation seduction aux Carabes , Bachelor, Le Gentleman
célibatair,
se ha abierto una nueva etapa en ci juego de roles: ya no se trata de reaccionar
ante una situación, como en Suivor, o de lanzarse al vaclo en
las pruebas ff
Sicas propuestas por Ia producciOn sino de ponerse en el lugar
de otro, de in
terpretar a un personaje asignado por el productor. Al transformar a
Don Juan
en un juego de rol, donde ci hombre tiene por misiOn seducir y abandonar, el
productor controla por adelantado los puntos de su guión: desde
el comien
zo, es previsible que al menos una mujer rechace las ofertas del héroe y que
otras vivan su eliminaciófl con dificultad. Estamos clanamente
en el terreno
del juego teatral, dOnde cada persona intenpreta su papel, como lo atestigua Ia
proyecciOn de Ia emisiO en cuestiOn, en la cual encontramos
candidatos que
realizan varias grabacioneS para mifestar ante Ia mara sus
sentimientOs la
espontaneidad de los lofteurs queda ya lejos de todo esto. Nos hallamos en el
reino de la mimicry o fingimiento iüdico, en ci sentido en el
que Caillois de
fine la mimicry, entendida como “todo entretenimieflto a! que
nos dedicarnos,
enmascarados o travestidos y que consiste en el hecho mismo de
que el juga
don está enmascarado o travestido” (Callois 1967:65)
A partir del momento en ci que un prograrna copia ci
clesarrollo de las his
torias de amor populares que tienen como marco el lujo y una burguesIa sin
problemas (como en las novelas de Harlequin), es suficiente con dat un paso
suplementario para entrar en el terreno de la ficción, como ocurre
en forma
to de Greg el Millionnaire. A primera vista, esta emisidn
adopta un necornido
similar aI del Bachelor: tin hombre debe encontrar Ia elegida de
su corazOn en
tre el harem que Ia producción ha configurado para él.
Recibe a las mujeres en
su lujOsa morada y las invita a lugares de ensueño... Pero, éstas ignoran que,
en lugar de ser millonario, en realidad no es más que tin albañii
. Para acceder
a! Principe Azul, las mujeres deben superar pruebas (como barrer los establos...)
y la ltima es la de seducción. Todo ci interés del
programa se flinda eviden
temente en la siguiente cuestiOn: la ganadora seguirá amando
a Greg cuando
se entere de que es pobre Para liegar a plantear esta cuestiOn
hace faita que
Greg pase por millonario, que sepa hablar de sus actividades,
que tenga los ha
bitus de su clase, como dirla Bourdieu... en fin, que sea un
buen actor. A ex
cepciOn de una o dos concursantes más semiOlogas que el
resto, el harem, en
si, es particulanmenW crédulo a este fingimiento
generalizado y ante esta si
tuación totalmente ficticia, que se presenta enmascarada sin
poner de mani
fiesto tin “contrato” tranquilizador. El resorte del relato
reside enteramente en
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Ia focalización espectatorial: el telespectador es el Ünico que sabe que las mujeres que merodean alrededor de Greg están siendo engafladas. El espectador
es también el ünico que interpreta el programa como si se tratara de una fic
ción interpretada por el soltero. Para las mujeres que se han metido en el jue
go, se tratará simplemente de una mentjra.
Partiendo de esta mirada retrospectiva a los programas reagrupados bajo
Ia etiqueta de tele-realidad, hay que admitir que esta denominacjón es un ver
dadero trompe l’oeil: de Loft Story a Greg le Millionnajre pasando por Koh
Lanta o Fear factor Se ha ido abandonado progresivamente el teatro de inte
raccjones socjajes, hasra entrar plenarnente en el dominjo del juego de roles,
con normas impuestas por un tercero, el productor, para alcanzar el rol de Ia
ficción, donde el del héroe, lejos de ser un “actor de sI mismo”, se meta mejor
o peor en la pie1 del Otto (peor que Si se tratara de un actor profesional)
Una vez realizado este paseo por los mundos, Ia pregunta se convierte en
si La tele—realidad habrIa Ilegado a su térrnino o si seguirä realimentándose y
de qué manera. De hecho, Ia reciente evolucjón de Ia television permite des
cubrir diferentes guiones:
LAS MIGRACIONES DE LOS FORMATOS DE TELE-REALIDAD
—Un nuevo giro de tuerca: se parte de Ia aspiraciOn a la ficciOn (del teles
pectador que aspira a Ia ficciOn y de Ia ficciOn que aspira a los
géneros...) y se
habla de la realidad sobre el modo ficcional. Esta manera de p
roceder, que estä
muy de moda actualmente, ha producido, por ejemplo, La odisea de Ia espe
cie, una pelicula de Ia cadena francesa France 3, vendida en todo e
l mundo,
que narra Ia vida de los hombres primitivos a través de actores y
de trucos di
gitales. Desde el punto de vista teOrico, este programa es ficción, pero
los pro
ductores han inventado el término de “docu-ficciOn” que les perm
ite afirmar
que el documental vuelve con mucha fuerza a las pantallas...
—La puesta a cero de los contadores: ante esta deriva de contin
entes gene
ricos de lo real hacia la ficciOn, los productores inventan nu
evos dispositivos
autentificadores, que respondan a Ia diffcil aspiraciOn del ptiblico
de siempre
obtener ‘b más real” y proponen nuevos formatos, desde el pu
nto de vista de
Ia grabaciOn, que permitan controlar todos los parámetros d
e la emisión. AsI
pues, le Pensionnat de Chavagnes cuenta, en cuatro capItulos,
Ia vida de varios
adolescentes sumergidos en una escuela de los años 50 y que tiene
n como ob
jetivo obtener un diploma de esrudios, ya desaparecido. Los flumes se
tran entrecortados con imágenes de actualidades de Ia época, lo q
ue ha per
mitido al director de la cadena clefinirlo como docu-realidad,
un pleonasmo
que responde al deseo de ‘b real dentro de lo real”. Una vez más, e
l análisis de
la emisiOn desmontará fácilmente esta promesa fundada en el
pleonasmo.
-El segundo grado: otras emisiones dan una vuelta pot... mun
dos, pero
en segundo grado. La Ferme des célébrités (The Farm, formato sueco), en
el
cual varios semi-famosos encerrados en una granja se yen obligados a realizar
tareas del campo. Sin duda, el éxito de esta emisión deriva d
el rob interpreta
do por sus dos presentadores, quienes juegan constantemente con Los codigos
de la primera tele-realidad: disfraces en plato, resOmenes pa
ródicos , etc. La
cadena M6 anunció una emisiOn que se fundaba en Ia creencia p
or parte de
un candidato de que participaba en una emisiOn de tele-realidad,
mientras que
el resto de concursantes eran actores (Gloire et fortun : la grande imposture)
iCuál será el avenir de Ia tele-realidad? Es difIcil pre
decirlo. La Onica cer
teza que tengo es que Ia televisiOn avanza menos pot grandes ru
pturas que por
modificaciones progresivas de los formatos. Además, aün hay que
esperar
merosas oscilaciones entre la reabidad y la ficciOn.
Traduccidn Laura Mainer, revisada par Charo Lacalle
FRANçOIs josr
r
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NOTAS:
He forjado este término en referencja al concepto de architexto que de
signa, segán Genette, Ia determjnacjón de los textos a través de su caregorfa en
cuanto género (Genette, 1979:88)
François Jost, La Télévision du quotidien. Entre fiction et réalité, Bruxelles,
De Boeck-INA, le ed. 2001 ; el concepto de “mundo se desarrolla en Ia Se
gunda edicidn de 2004a.
El responsable de Ia emisión, A. de Gemini, en Ia radio RTL, 02/05/200.
Thomas Valentin, le directeur de M6, Le Téléphone sonne, France—Inter,
4/5/2001)
Llamo “programacjtin “, en el directo, al hecho de que Ia retransmjsjón
esté planificada a grandes rasgos, al igual que sus articulaciones temporales y
los emplazainjentos de las cámaras o de los comentarios Véase Jost, 2004b.
Dieciséis candidatos se reünen en una isla y se van eliminando progresi
vamente después de pasar diferentes pruebas de “comodidad” y de “inmuni
dad”. Primera temporada: del 4 de Agosto ailS de Septiembre de 2001. La
emisitin se encuentra en su tercera temporada.
Difusión del 6 de Julio al 2 de Agosto 2002 en TF 1.
Difuskin en TF1 a partir del 14 de Marzo de 2003.
Primera temporada emitida por M6, del 11 de Julio al 28 de Agosto de
2002. Segunda temporada a partir del 2 de Julio.
Difusjtin en M6, del 7 de Mayo de 2003 al 25 de Junio de 2003.
Difusión en TF1, a partir del 6 deJunio de 2003.
Primera temporada difundida por M6, del 11 de julio al 28 de agosto de
2002. Segunda temporada a partir del 2 de julio.
Djfusjón en M6, del 7 de mayo de 2003 al 25 de junio de 2003.
Se llamó Lofteurs a los ocupantes del Loft Story, tItulo del Gran Hermano
frances
Los peritidicos revelarán que su pasado es, en realidad, mucho más os
curo. En verdad se trata de alguien que ha tenido problemas con Ia justicia y
que tiene un padre con una empresa de albaflileria...
Esta opción de “formato celebridad” ha sido adaptado en Francia, en
Italia y en España, pero no lo fue en su origen ni en Suecia ni Noruega. En los
EEUU, el formato se presentó como “del lujo al campo “y en Gran Bretafla
como un ‘challenge show”. La cadena francesa TF 1 ha añadido un segundo
nivel, que no figuraba aT principio, lo que demuestra una vez más que el for
mato depende de Ia estrategia local de las cadenas.
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ABSTRACT
El término “tele-realidad “viene agrupando, desde hace algunos
nos, forma
tos de emisiones muy diferentes, algunas en directo y otras grab
adas. Este at
tfculo muestra que todos esos formatos se engendran de maner
a muy lógica y
que la television avanza mediante sucesivas variaciones, modifica
ciones y rec
tificaciones. Para poder demostrar esta lógica, se requiere un sist
ema que es
tructure los géneros. El autor flinda dicho sistema a partir de Ia es
tructuraciOn
de las ernisiones televisivas en tres mundos (real, ficticio y hidico)
The name of “reality iv “grouped together very diffi’rentformats ofprogr
ammesfor
some years, some broadcasted live, some recorded. This article shows h
ow all these
formats generate very logically and how the television proceeds by var
iations,
difications and successive rectifications. For demonstrating this logic, s
till is needed
a structuring system oftelevisual genres. The authorfind it in the
structuraliza
tion ofprogrammes in three worlds (real, fictitious, ludic)
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